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Zur Umgestaltung der Sonatenhauptsatzform 
in Kammermusikwerken Franz Berwalds 
Sieht man von den beiden eher populärwissenschaftlichen Monographien Robert Laytons 1 und lngvar 
Anderssons2 und einer größeren Anzahl journalistischer Artikel ab, so existieren bisher eigentlich nur zwei Auf.. 
sätze, die sich mit der Musik des schwedischen Komponisten Franz Berwald (1796-1868) wissenschaftlich aus-
einandersetzen. Beide Autoren: Friedhelm Krummacher3 und Klaus Stahmer4, weisen auf die Freiheiten hin, die 
sich Berwald insbesondere bei der Handhabung der Sonatenform genommen hat. Unabhängig voneinander be-
obachten sie an verschiedenen Kammermusikwerken Berwalds die Tendenz, die Reprise durch Auslassungen und 
Umstellungen wesentlicher Bestandteile umzugestalten, was ihre Abgrenzung von der Durchführung erschwert. 5 
Außerdem beschreiben s ie übereinstimmend wesentliche Merkmale von Berwalds Syntax. «[ ... ] intrikate Ver-
schachtelung von in sich abgeschlossenen,[ . . . ) wenig expansiven Formelementen» konstatiert Klaus Stahmer an 
Berwalds Duo für Violoncello und Klavier von 1858.6 Auch Krummachers Beschreibung der Überleitungssek-
tion im ersten, in Sonatenform gehaltenen Satz von Berwalds Streichquartett a-Moll (1849) vermittelt den Ein-
druck, daß hier isolierte Episoden aneinandergereiht werden: «So gearbeitet der Satz wirkt, so offen ist, was er 
verarbeitet (T. 71-92). Rhythmik, Kontrapunktik und Sequenzierung erinnern an die Phase nach dem scheinba-
ren Hauptsatz, doch fehlen streng motivische Verbindungen». 7 
In den folgenden Ausführungen soll gezeigt werden, daß zwischen den Eigenwilligkeiten Berwalds im Um-
gang mit der Sonatenform einerseits und den syntaktischen Eigenschaften seiner Musik andererseits ein ursächli-
cher Zusammenhang besteht. Berwalds Originalität hat strukturimmanente Gründe. Sie resultiert aus der Syntax 
des von ihm verwendeten musikalischen Materials und prägt eine spezifische Facette jener Phase der historischen 
Entwicklung der Sonatenform aus, die in der Literatur manchmal als romantische Krise der Sonatenform be-
zeichnet wird. 
Am Anfang soll die Analyse eines Satzes stehen, der unter Berwalds Sonatensätzen in gewisser Beziehung 
einen Extremfall darstellt, der aber gerade daher für Berwalds Handhabung der Sonatenform aufschlußreich ist: der 
erste Satz seines Klaviertrios in f-Moll, das 1851 entstand.8 
Geht man mit Hugo Riemann davon aus, daß sich ein Thema durch relative Geschlossenheit und Prägnanz 
auszeichnen soll9, dann hat der erste Satz von Berwalds Trio zwar ein Seiten-, jedoch kein Hauptthema. Der 
Gedanke, der nach vier präludierenden Takten das Allegro molto eigentlich eröffnet, besteht aus Motivwieder-
holungen und -sequenzierungen, die ihm eher das Gepräge einer steigernden Hinführung denn eines Themas ver-
leihen. Auch die anschließenden Akkordbrechungsfiguren, die den verkürzten Dominantseptnonenakkord von 
f-Moll umspielen, wirken ankurbelnd. Die aufgebaute Spannung entlädt sich in einer Akkordbrechungspassage 
des Klaviers, die in einer ostinat wiederholten Drehfigur ausschwingt. Jetzt könnte das Hauptthema einsetzen. 
Doch die geweckte Erwartung wird enttäuscht. Aus dem Pianissimo heraus baut sich in unablässigen Sequenzen 
und Wiederholungen eine neue Steigerung auf. Die Bestandteile, deren sie sich bedient, sind noch elementarer 
als die Motive des Eröffnungsgedankens: absteigende Skalengänge in beiden Händen des Klavierparts und, in 
Gegenbewegung dazu geführt, Wechselnotenfigurationen in den Streichinstrumenten. ln T. 49 mundet der 
Abschnitt erneut in die ankurbelnden Akkordbrechungen auf dem Dominantseptnonenakkord. 
Unmotivische Überleitungspartien kehren im weiteren Verlauf der Exposition des Satzes noch an vier Stellen 
wieder. In T. 73 folgt auf die schon aus T. l 9ff bekannte Klavierpassage ein Überleitungsthema. Wie der Froff-
nungsgedanke besteht es aus Motivwiederholungen und Sequenzen ohne kadenzierenden Abschluß, prägt sich 
1 Robert Layton, Franz Benva/d, London 1959. 
2 Jngvar Andersson, Franz Berwald, Stockholm 1970. 
3 Friedhelm Krummacher, «Zu Streichquartetten von Gade und Berwald», in: Gallung und Werk in der Musikgeschichte Norddeutsch-
lands und Skandinaviens. Referate der Kieler Tagung 1980 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 26), hrsg. von Friedhelm Krum-
macher und Heinrich Schwab, Kassel 1982, S. 154-175. 
4 Klaus Stahmer, «Ein Beitrag Berwalds zur romantischen Sonatenform. Das Duo fllr Violoncello und Klavier (1858)», in: STJM 59 
(1977), H. 2, S. 23-33 ; ders., «Zur zyklischen Sonatenform. Franz Berwalds Duo fllr Violoncello und Klavier (1858)», in: Beiträge zur 
Musikgeschichte Nordeuropas. Kurt Gudewi/1 zum 65.Geburtstag, hrsg. von Uwe Haensel, Wolfenbüttel und Zürich 1978, S. 79-90. 
5 Krummacher, «Zu Streichquartetten von Gade und Berwald», S. 170; Stahmer, «Ein Beitrag Berwalds», S. 27. 
6 Stahmer, «Ein Beitrag Berwalds», S. 27. 
7 Krummacher, «Zu Streichquartetten von Gade und Berwald», S. 169. 
8 Berwald datierte das Autograph auf den 3. März 1851 . (Franz Berwald, Sämtliche Werke , Bd. 12: Klaviertrios, hrsg. von Hans Epp-
stein, Kassel 1979, «Vorwort», S. XI}. 
9 «Thema nennt man einen musikalischen Gedanken, der, wenn auch nicht völlig abgerundet und geschlossen, doch bereits so weit aus-
geführt is~ daß er eine charakteristische Physiognomie zeigt». (Hugo Riemann, An. «Thema», in: Hugo Riemanns Musik-Lexikon, 
8. vollständig umgearbeitete Aufl ., Berlin/Leipzig 1916, S . 1119). 
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durch den tänzerisch-kapriziösen Charakter seiner Motive indes deutlicher ein und erfüllt so von den oben ge-
nannten Merkmalen eines Themas wenigstens das der Prägnanz. 
In T. 105 ff. bahnen ostinate Drehfiguren in den Streichinstrumenten wiederum eine mit 20 Takten umfang-
reiche Sequenzsektion an. Eine weitere Sequenz schließt sich in T. 137 nach einer gleichartig gebauten Überlei-
tung an. Beide Gebilde ziehen durch auffiillige Eigenschaften wie Themen die Aufmerksamkeit auf sich: die erste 
Sequenz durch Komplementärrhythmik und Synkopen, die zweite durch farbige harmonische Rückungen. 
Schließlich wird auch der Eintritt des Seitenthemas in T. 169 auf ganz ähnliche Art durch eine engschrittige 
Motivsequenz und einen überleitenden Gang im Klavier vorbereitet. 
Zwei Eigentümlichkeiten fallen an dieser Exposition auf: 
1 . Die anbahnenden Überleitungen scheinen die Phasen der Exposition mehr zu trennen als zu verbinden. Der 
Eindruck entsteht, daß künstlich verkettet werden muß, was in blockhafter Geschlossenheit sich selbst ge-
nügt. 
2. Sequenzen werden gleich umständlich vorbereitet wie Themen. Sie wirken ebenso bedeutungsvoll und selb-
ständig wie diese. Dazu trägt auch ihre phänomenale Beschaffenheit bei. Gerade den Sequenzen eignet, was 
dem lapidaren Eröffnungsgedanken des Satzes abgeht: Charakter. Er beruht nicht allein auf der Prägnanz der 
Motive, sondern auch auf der exzessiven Anwendung des Wiederholungsprinzips selbst. Die konstitutive 
Bedeutung des Sequenzprinzips für Berwalds Syntax erinnert an Struktureigentümlichkeiten des romanti-
schen Charaktersstücks - einer Gattung, der der schwedische Romantiker sonst fremd gegenüberstand. Den-
noch läßt sich die episodische Verselbständigung der Sequenzen in seinen Sonatensätzen durchaus mit ähnli-
chen Erscheinungen in den Klaviersonaten des jungen Schumann vergleichen-. 10 
Mit der Benennung bestimmter syntaktischer Eigentümlichkeiten ist jedoch nur eine Seite der Exposition des 
f-Moll-Trios beschrieben. Die analytische Auseinandersetzung mit dem Notentext deckt darüber hinaus motivi-
sche Bezüge auf, die dem Zerfall des Verlaufs in isolierte Blöcke entgegenwirken. Bereits das Motiv des Eröff.. 
nungsgedankens und die Skalengänge im Klavierpart der ersten Sequenzsektion sind durch Familienähnlichkeit 
verbunden. Bei beiden handelt es sich um einen Quartausschnitt aus einer absteigenden Tonleiter. Die jeweils 
andere Rhythmisierung des Skalenbruchstücks und die völlig verschiedene Faktur beider Stellen verdecken je-
doch die Entsprechung: Prägt die Satzstruktur des Eröffnungsgedankens den Typus Melodie plus Begleitung 









Notenbeispiel 1: Klaviertrio f-moll , erster Satz, Takte 5-8 und 27f. 
Der für Berwalds Musik typische Aufbau aus 
Abschnitten unterschiedlicher Satzstruktur erschwert 
auch an anderer Stelle das Wiedererkennen motivi-
scher Bezüge. So flillt der abermalige Rückgriff auf 
das Eröffnungsmotiv in der Sequenz T. 137f. kaum 
auf, da die andersartige, von Akkordblöcken und 
echoartigen Imitationen bestimmte Satzstruktur den 
Eindruck begünstigt, es handele sich hier um einen 




Notenbeispiel 2: Klaviertrio f-moll, erster Satz, Takte 137-140 
10 Vgl. dazu Markus Waldura, Monomotmk, Sequenz und Sonatenform 1m Werk Robert Schumanns, Saarbrücken 1991 , Teil l , Kapitel 5: 
«Funktion und formaler On der Mot,vsequenzen in den Sonatensatzen», S. 133-163. 
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Die Liste ähnlich versteckter motivischer Bezüge ließe sich verlängern . Doch haben schon die erwähnten 
Beispiele die wesentlichen Merkmale von Berwalds motivischer Verwandlungstechnik deutlich werden lassen. 
Von einem «tönenden Diskurs», wie ihn Carl Dahlhaus etwa bei Brahms konstatiert11, ist Berwalds Vorgehen 
weit entfernt. Vielmehr legt die Aufdeckung der motivischen Bezüge den Schluß nahe, daß die episodische Wir-
kung scheinbar immer neuer Einfälle ebenso bewußt kalkuliert ist wie ihre Einbindung in ein Geflecht subku-
taner Beziehungen. Daher entsteht in der Exposition auch fast nirgends der Eindruck einer Durchführung von 
bereits exponiertem Material. Nur der Sequenzcharakter der Sektionen liegt offen zutage. 
Sowohl die syntaktische Beschaffenheit von Berwalds Musik als auch seine Art, zwischen Motiven Bezie-
hungen herzustellen, stehen zur Idee der Sonatenform, wie sie sich in der Wiener Klassik herausgebildet hatte, 
im Widerspruch. Anders als periodisch geschlossene Themen lassen blockhaft isolierte, doch syntaktisch offene 
Sequenzen eine weitere Verarbeitung durch Aufspaltung in Teile nicht zu . Und auch Berwalds Verfahren, die 
scheinbar heterogenen Abschnitte unauffllllig zu vernetzen, ist von traditioneller thematischer Arbeit denkbar ver-
schieden. Die Gestaltung der Durchführung wird damit zum Problem. 
Das läßt sich an der Durchführung des f-Moll-Trios zeigen. Sie beginnt unmittelbar nach Abschluß des Sei-
tensatzes. Das Verfahren, das Berwald verwendet, um das erste Sequenzrnodell zu bauen, ist das gleiche wie in 
der Exposition: die unauffllllige Verwandlung präexistenter Motive. Die Pizzicatogänge in den Streichern erwei-
sen sich als dekolorierte Diminution der Achtelfigurationen der Sequenzsektion in T. 25ff. Die Achtelskalen im 
Klavierpart entpuppen sich als entsprechende Diminution der Viertelskalen aus dem gleichen Abschnitt. 
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Notenbeispiel 3: Klaviertrio f-Moll, erster Satz, Takte 25f. und 133f. 
Wie die motivischen Rückgriffe der Expositionssequenzen erschließen sich auch diese Bezüge nur beim Lesen. 
Nur die Koppelung beider Elemente mit einem Motiv des Überleitungsthemas wird schon beim Hören als the-
matische Arbeit erlebt. Thematische Arbeit im klassischen Sinne wird auch im folgenden Sequenzmodell gelei-
stet, das ein anderes Bruchstück des Überleitungsthemas mit einem Motiv des Seitenthemas konfrontiert. Doch 
pianistisches Passagenwerk überspielt die Kombination der Motive. Statt einer Intensivierung der thematischen 
Arbeit nimmt man im Gegenteil eine Verdünnung des Satzes wahr. Die Verlegenheit, in die der Aufbau der Ex-
position den Komponisten in der Durchführung bringt, wird geradezu hörbar. 
Insofern ist es nur konsequent, daß Berwald die Durchführung nach 28 Takten wieder in den Überleitungsab-
schnitt der Exposition einmünden läßt. Da sich das syntaktische Gepräge der Musik dadurch nicht ändert, wird 
dem Hörer zunächst gar nicht bewußt, daß er sich bereits in einer Art Reprise befindet. Und tatsächlich ist die 
Wiederholung großer Teile der Exposition an dieser Stelle nicht ohne weiteres so zu interpretieren: Abweichend 
von der lehrbuchgerechten Tonartendisposition einer Moll-Reprise läuft die gesamte Partie um einen Ganzton 
nach oben transponiert ab - nur der Umfang des transponierten Abschnitts läßt einen zögern, hierin eine ausge-
sprochene Durchführungsprozedur zu erblicken. Dennoch sei die paradoxe These gewagt: Berwalds Ausweg aus 
dem Dilemma, in das ihn die thematischen Sequenzen der Exposition gebracht haben, besteht darin, daß er einen 
Teil der Exposition nach kurzer Überleitung selbst als Durchführung eintreten läßt. 
Denkt man diese formale Lösung zu Ende, so zeigt sich, daß sie das Problem, das sich aus der strukturellen 
und funktionalen Angleichung von Exposition und Durchführung ergeben hatte, nur auf das Verhältnis von 
Durchführung und Reprise verschiebt: Wenn die Durchführung größere Teile der Exposition wiederholt, wird die 
Reprise ihrerseits überflüssig. Berwald löst im f-Moll-Trio auch dieses Problem, indem er den Hörer der Ambi-
valenz der Satzanlage überläßt: Je weiter die transponierte Rekapitulation der Exposition fortschreitet, desto ein-
deutiger setzt sich die Gewißheit, daß es sich hier doch um eine Reprise handelt, durch, um sich spätestens mit 
der verkürzten Wiederholung des Seitensatzes endgültig zu stabilisieren. Auch die Tonartendisposition geht 
plötzlich auf: Tendierte der Seitensatz in der Exposition von der Tonikaparallele As-Dur zu deren Dominar,te Es-
dur, so wird im Verlauf seiner um einen Ganzton nach oben transponierten Wiederholung zuletzt automatisch 
das füllige F-Dur erreicht. 
11 «Musikalische Form prasentiert s ich als tönender Diskurs, in dem die Motive auseinander hervorgehen, als wären sie Gedanken, deren 
jeweils zweiter eine Konsequenz des ersten isl». (Carl Dahlhaus, Zwischen Romanllk und Moderne, Vier Studien zur M11s1kgeschichte 
des spdleren 19. Jahrhunderts, München 1974, S. 48). 
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Berwalds Lösung des Durchführungsproblems erscheint elegant und problematisch zugleich. Elegant ist sie, 
da sie den Sequenzcharalcter zahlreicher Abschnitte der Exposition geschickt ausnutzt: obwohl von thematischer 
Prägnanz, wirken sie aufgrund ihrer tonalen Instabilität und Unabgeschlossenheit zugleich durchführungshaft. 
Problematisch ist diese Lösung jedoch, da der wichtigste Fonnteil der Sonatenform, die Durchführung, um das 
Moment konflikthafter Verdichtung gebracht wird. Die Sonatenform reduziert sich auf eine bloße Reihungsform. 
Fast alle Modifikationen, die Berwald in seinen Sonatensätzen am Lehrbuchschema der Sonatenform vorge-
nommen hat, lassen sich aus dem Dilemma erklären, das sich aus der thematischen Verselbständigung der Se-
quenzen in der Exposition ergibt. Daß die weitgehende Überblendung von Durchführung und Reprise jedoch 
nicht zwangsläufig dazu führen muß, den Konfliktcharakter der Durchführung preiszugeben, läßt sich am ersten 
Satz des C-Dur-Klaviertrios von 1853 zeigen .12 Anders als der erste Satz des f-Moll-Trios verfügt dieser Satz 
über ein kantables , syntaktisch relativ geschlossenes Hauptthema. Auf dessen zweimalige Exposition folgt ähn-
lich wie im f-Moll-Trio eine mit 52 Takten umfangreiche Überleitung, die überwiegend aus Sequenzen besteht. 
Bereits innerhalb dieser Partie wird ein Abschnitt von 16 Takten transponiert wiederholt: Die Takte 39-53 keh-
ren T. 71-86 um einen Ganzton nach oben versetzt wieder. 
Die eigentliche Durchführung kommt ähnlich wie im f-Moll-Trio bald auf den Verlauf der Exposition zurück. 
Das Hauptthema wird - mit gesteigerter Begleitung und nach A-Dur versetzt - vollständig vorgetragen. Wie 
in der Exposition schließt sich jener Überleitungsabschnitt an, der bereits dort wiederholt worden war und der 
jetzt zum zweiten Mal transponiert wird. Das eigentliche Durchführungsmoment besteht darin, daß die Transpo-
sition nunmehr den Hauptsatz mit einbezieht. Nicht zuletzt dadurch erzielt sie anders als im f-Moll-Trio einen 
deutlichen Steigerungseffekt: Die variierte Transposition des Hauptthemas wird als Akt thematischer Arbeit er-
lebt. 





Notenbeispiel 4a: Klaviertrio C-Dur, erster Satz, Takt 6f. 
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Notenbeispiel 4b: ebd., Takt l2lf. 
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Zugleich überbietet die Wendung nach A-Dur die bereits in der Exposition vorgenommene Transposition der 
Überleitungspartie nach D-dur. 
Schon dieser Vergleich von f-Moll- und C-Dur-Trio läßt deutlich werden, daß gewisse Momente der Sona-
tenhauptsatzfonn unverzichtbar sind, wenn der Konfliktcharakter der Durchführung erhalten bleiben soll . Dazu 
gehört die Existenz prägnanter Themen, die die wichtigsten tonalen Stationen der Exposition markieren, sowie 
die Bezugnahme auf diese Themen in der Durchführung. Und tatsächlich enthalten die meisten Expositionen in 
Berwalds Sonatensätzen sowohl zwei Themen als auch ausgedehnte Sequenzsektionen. Da Berwalds spezifische 
Art, die Motive seiner Themen zu verarbeiten, jedoch immer nur scheinbar selbständige, wiederum <thematische> 
Sequenzepisoden hervorbringt, bleiben variierte Begleitung und Transposition der vollständigen Themen die 
einzigen Durchführungstechniken, mit deren Hilfe Berwald eine kontlikthafte Überhöhung der Ausgangsgedanken 
erzielen kann. 
12 Das Entstehungsjahr ist im Falle dieses Werkes nur aus der verwendeten Papiersorte zu erschließen (GA, Bd. 12, S. XII). 
Markus Waldura, Umgeslaltung der Sonatenhauplsalzform in Kammermusikwerken Franz Berwalds 117 
Angesichts der aufgewiesenen strukturellen Besonderheiten von Berwalds Tonsprache stellt sich abschließend 
die Frage, ob es überhaupt sinnvoll ist, die von ihm entwickelten formalen Konzeptionen noch an der Norm der 
Sonatenhauptsatzform zu messen. Zwei Gründe sprechen dafür, dies dennoch zu tun: 
1. erscheinen die hier vorgestellten Sonatensätze als Resultate einer Entwicklung, die in der frtlhen um 1820 
entstandenen Kammermusik und in den Sinfonien der 1840er Jahre von deutlich traditionelleren Konzep-
tionen ihren Ausgang genommen hat. Und auch in den späten Kammermusikwerken finden sich gelegentlich 
Sonatensätze, die die traditionelle Rollenverteilung von Exposition, Durchführung und Reprise erkennen las-
sen.13 
2. hat die Analyse des 1. Satzes des f-Moll-Trios zwar gezeigt, daß Berwalds Syntax eigentlich eine neuartige 
Form hervorbringt, die auf Umgruppierung und Transposition meist unabgeschlossener, aber blockhaft ein-
heitlicher Sektionen beruht. Sie hat aber auch gezeigt, daß der Komponist den von der Sonatenform vorge-
zeichneten harmonischen Plan - wenn auch auf unkonventionelle Weise - erfüllt. Das läßt sich auch am 
C-Dur-Trio beobachten: Im zweiten, Durchführung und Reprise überblendenden Formteil des Satzes kehrt 
wenigstens das Seitenthema regulär in der Grundtonart wieder. Daß Berwald seine sonst unkonventionelle 
Gesamtkonzeption in beiden Sätzen ausgerechnet an die harmonischen Vorgaben der Sonatenform bindet, läßt 
es als denkbar erscheinen, daß er die Sonatenform noch im Sinne des späten 18. Jahrhundert in erster Linie 
als tonalen Orientierungsrahmen verstanden hat. Freilich hat Berwald auch diesen Rahmen in einigen seiner 
Sonatensätze gesprengt. 14 
(Universität des Saarlandes, Saarbrücken) 
13 Klavierquintett A-Dur (1857), 1. Satz. 
14 Streichquartett Es-Dur ( I 849), I Satz; Duo für Violoncello und Klavier B-Dur ( I 858), 1. Satz. 
